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Abbildung 2b: Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788,
Tabelle IV. (Beide Abbildungen aus Privatbesitz)
Cristina Urchueguía (Zürich)
Komponieren oder nicht – die Schrift als
Faktor von ›Komposition‹
Am 4. September 2004 berichtet die Frankfurter Allgemeine Zeitung über den russischen
Komponisten Vladimir Martynov.1 Martynov, der von der Autorin des Artikels als »Post-
Komponist« bezeichnet wird, hat die »Ära der komponierten Musik für beendet erklärt«.
Martynov wirft der Komposition vor, »historische[s] Symptom für die Entfernung des
abendländischen Menschen von seinen religiösenWurzeln« zu sein. Eine Erklärung des Be-
griffes, von dem sich Martynov abgrenzt, nämlich ›Komposition‹, ist im Artikel nicht expli-
ziert. Wohl ließe sich aber seine Vorstellung von Komposition als Gegenteil zu den kreativen
Mitteln verstehen, derer sich Martynov anstelle der Komposition bedient: die Collage, das
1 Kerstin Holm, »Wie man das Herzenskämmerlein öffnet. Der russische Minimalist Wladimir Marty-
now hat die Ära komponierter Musik für beendet erklärt«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung 4.9.2004, S. 40.
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akustische objet trouvé, die Ästhetik des Dadaismus, rituelle Handlungen und die kongeniale
Improvisations- und Interpretationskunst seiner Frau sowie der Gesang des Volkes.
Diese Techniken und Strategien decken sich nicht mit unserer Vorstellung von der
Arbeit eines Komponisten. Vergleicht man sie mit den Elementen, aus denen sich diese
Tätigkeit des Komponisten im landläufigen Sprachgebrauch zusammensetzt, so gesellen
sich verschiedene Gegensatzpaare zueinander:
1. Orientierung an der Vo l k smu s i k , d. h. Musik, die in einem anonym-kollektiven
Entstehungszusammenhang generiert wurde, statt einem individuellen Schöpfungsakt
zu entspringen.
2. Verabsolutierung der A u f f ü h r u n g s s i t u a t i o n und ihrer Begleitmerkmale: das
Ephemere, Kontingente, Unwiederholbare. Somit wird das ästhetische Objekt mit der
Aufführung identifiziert, die als einmaliges Ereignis existiert.
3. An die Stelle der bewussten Konstruktion mit dem Ziel des wie auch immer gearteten,
idealiter organischen Zusammenhangs tritt die assoziative Juxtaposition von Teilen. Die
Unbestimmtheit der daraus resultierenden lockeren Fügung wird unausgesprochen in
Kauf genommen, wenn nicht gerade der Charme der Unbestimmtheit einen eigenen
ästhetischen Wert erhält.
4. Ein entscheidendes Merkmal des Kompositionsprozesses, nämlich die Erfindung von
Neuem, wird zugunsten der Benutzung vorgefundener, bereits bestehender Materialien
hintangestellt.
5. Die Aufführung wird zur rituellen Handlung oder aber der ritualisierten Handlung an-
geglichen. Somit wird die ästhetische Präsenz des Werkes erst im Verbund mit einem
zusätzlichen sinngebenden Überbau generiert.
6. Schließlich entzieht sich diese ästhetische Konstellation aufgrund ihres Ereignis-
charakters sowohl der schriftlichen Fixierung als auch der schriftlichen Vermittlung.
Das Werk entsteht und besteht ausschließlich in der Aufführung, es ist jenseits des
Erlebens nicht existent.
Kurz gefasst ließe sich der Unterschied zwischen der Komposition und der Post-Kompo-
sition in folgenden Gegensatzpaaren darstellen:
Post-Komposition Komposition
Anonym kollektiver Entstehungskontext Individueller Schöpfungsakt
Orale Entstehungs- /Tradierungsform Schriftliche Entstehungs- /Tradierungsform
Kontingenz und Vergänglichkeit Fixiertheit und Festgefügtheit
Alogizität & Unbestimmtheit Konstruktion & Organizität
Existenz nur in Aufführungsabhängigkeit Aufführungsunabhängige Existenz
Vorfinden Erfinden
Entlehnung ritueller Dimensionen Tendenz zum absoluten Kunstcharakter
Ereignischarakter Überzeitliche Konstanz
Zwar erwähnt Martynov die Schrift weder, um sich von ihr zu distanzieren, noch um
sie in Anspruch zu nehmen, dennoch fällt auf, dass seine Abkehr von der ›Komposition‹
als Begriff und als kulturtechnischer Horizont mit einer Abkehr von jenen Strategien
künstlerischer Kreativität und jenen ästhetischen Kategorien einhergeht, die mit der
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Schriftlichkeit verbunden sind: Konstruktion, Organizität, Künstlichkeit, Bestimmtheit,
Sinnfälligkeit, Werkhaftigkeit, Reproduzierbarkeit. Die Begründungen Martynovs für
seine Ablehnung der Komposition sind keineswegs neu, auch nicht der Vorwurf, die abend-
ländische Tradition sei ›seelenfeindlich‹. Diese Gemeinplätze sind schon zur Genüge dis-
kutiert worden. Ein dritter Aspekt, der unter den Gemeinplätzen kulturpessimistischen
Denkens ebenfalls ein alter Bekannter ist, glänzt dagegen durch seine Abwesenheit. Das
Stillschweigen über die Schrift als einem Bedingungsfaktor abendländischer Komposition
überrascht nicht, bildet doch die Reflexion über die Schrift im Kontext der theoretischen
Auseinandersetzung mit musikalischer Kreativität eine auffällige Leerstelle.
Man gewinnt den Eindruck, die Kompetenz, Noten zu schreiben, sei immer so selbst-
verständlich im Prozess der Komposition gewesen, dass man über das Schreiben selbst und
deren spezifische Bedingungsstrukturen genauso wenig zu sprechen braucht wie über die
Tatsache, dass der Komponist während des Kompositionsprozesses das Atmen nicht ver-
gaß. Dass aber ab einem bestimmten Zeitpunkt im abendländischen Diskurs der musika-
lischen Kreativität im Sinne musikalischer Komposition Textgenese und Schreibprozess
in eins gesetzt worden sind, lässt sich vielerorts belegen.
So hat sich die Phantasie des schreibenden Komponisten selbst in solche musikalischen
Mythologien eingeschlichen, deren historischer Ursprung nachweislich vor der Entstehung
einer kommunikationsfähigen und operablen Notenschrift anzusiedeln ist. Paradigmatisch
ist dabei die Entwicklung der gregorianischen Ikonographie. Der Prolog zum Cantato-
rium von Monza aus der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts charakterisiert Gregor den
Großen als Gesetzgebenden – »antefonarius ordinatus a sancto Gregorio« –, aber auch als
Urheber, als Autor der zum Kanon erhobenen Werke: »Gregorius praesul […] composuit
hunc libellum musicae artis«.2 Was man sich unter der Tätigkeit des ›componere‹ vorzu-
stellen hat, bleibe zunächst dahingestellt. In Verbindung mit der Legende aus der Vita
Gregorii des Johannes Diaconus findet eine interessante Umdeutung statt. Die Taube aus
Johannes Diaconus’ Heiligengeschichte flüstert Gregor Bibelkommentare ins Ohr, die
dieser aufschreibt.3 Dieses Ereignis wird in der Ikonographie des Heiligen mittels be-
stimmter Attribute dargestellt. Auf der Miniatur aus einer Trierer Handschrift um 985
(siehe Abbildung 1) weist ein Buch in der rechten Hand Gregors, die Bibel, auf die Tätigkeit
des Kommentierens hin.
Dass diese Legende in die ikonographische Ausschmückung des hl. Gregor als Vater des
gregorianischen Gesangs übernommen wird, die Verwandlung vom Textschreibenden in
einen Musikschreibenden, ist keineswegs eine Selbstverständlichkeit (siehe Abbildung 2).
Hier, in demberühmten St. Gallener Antiphonar desMönchsHartker um ca. 1000, bedient
sich der Heilige bzw. sein Schreiber kurioserweise der damals gängigen Neumen-Schrift.4
Die Darstellung von Gregor dem Großen im Antiphonar inszeniert augenfällig die
Partizipation der Komponisten der St. Gallener Schule an der Autorität des Heiligen.
Geschickt wird die Variante der Ikonographie gewählt, in der Gregor nicht selber schreibt,
2 Zitiert nach Helmut Hucke, Art. »Gregory the Great«, in:NGroveD2, Bd. 7, London u.a. 2001, S. 699.
3 Johannes Diaconus, Vita Gregorii Magni, hrsg. von Jacques-Paul Migne, hier: lib. II , cap. 60, S. 125.
4 St. Gallen Hs. 390, fol. 13.
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Abbildung 1: Gregor-Darstellung aus dem Registrum Gregorii. Trier, Stadtbibliothek, Hs. 171a
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Abbildung 2: Gregor-Darstellung aus dem St. Gallener Antiphonar des Mönchs Hartker
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sondern diktiert. Der Schreiber fungiert dabei als Identifikationsfläche für den Kompo-
nierenden oder den Noten-Schreibenden unabhängig von der Epoche. Durch die Integra-
tion der musikalischen Schrift in diesen Vorgang der Autoritätsvermittlung wird diese im
Entstehen begriffene Technik wenn nicht zu einem gottverordneten, dann zumindest zu
einem gottgefälligen Instrument.
Zwischen dem Tod Gregors und der Entstehung der St. Gallener Handschrift sind
nicht weniger als vier Jahrhunderte vergangen. Daher ist es nicht vorstellbar, dass der
Prolog aus dem Cantatorium von Monza in der Mitte des 8. Jahrhunderts suggerieren wollte,
Gregor habe die Melodien tatsächlich geschrieben. Die Gleichstellung von Choralgesang –
man beachte hierbei besonders die Tropen und Texterweiterungen – und Bibelkommentar
stellt bei dieser Übertragung vom Text in die Musik nur einen der Ansatzpunkte für wei-
tere Überlegungen dar.
Für uns entscheidend ist aber die Tatsache, dass spätestens seit der Entstehung einer
operablen Notenschrift das Schreiben zum festen Bestandteil der Kompositionsszene wird.
Guido betont in seiner Epistola de ignoto cantu zwar vor allem den didaktischen Nutzen sei-
nes Aufschreibsystems, viele Erfindungen haben jedoch Nebeneffekte gezeitigt, die nicht
der Intention ihrer Erfinder entsprachen.
Die Symbiose von ›schreiben‹ und ›komponieren‹ etabliert sich sehr früh. Die Musica
enchiriadis vergleicht den Komponisten mit dem Schriftsteller, der aus Buchstaben »litterae«,
»syllabae […] verba et nomina«5 zusammensetzt; auch hier hat eine Übertragung vom
Sprachtext und seiner Schrift in die Kompositionsszene stattgefunden. Einige schlaglicht-
artige Zitate mögen genügen, um das Identitätsverhältnis, das die abendländische Kom-
positionstheorie zwischen beiden hergestellt hat, zu umreißen. Ich überspringe einige Jahr-
hunderte und bewege mich mit Riesenschritten in Richtung Gegenwart: 1732 definiert
Johann Gottfried Walther die Komposition als »zusammen setzen, in Noten bringen;
nemlich allerhand Melodien erfinden, und Harmonien aufsetzen, oder zu Papier bringen.«
Dass der Komponist die Musik in Noten bringt und aufs Papier, scheinen alle Lexika ein-
hellig zu betonen.6
Selbst Heinrich Christoph Koch vergisst diesen Aspekt nicht, auch wenn er den Zweck
der Komposition in erster Linie dem Ausdruck der Empfindungen unterordnet:
Das Vermögen solche Kunstprodukte [, die die Empfindungen ausdrücken] her-
vorzubringen setzt voraus, daß der Tonsetzer im Stande sey, in seiner Vorstellung
aus Tönen ein ganzes, oder ein solches Tongemälde zu bilden, […] und daß er so-
dann dieses in seiner Vorstellung enthaltene Tongemälde durch die gewöhnlichen
Zeichen so darstelle, daß es bey der Ausführung ohne Anstoß empfunden werden
[…] kann. Die Komposition enthält demnach einen formellen und einen materiel-
len Theil, das heißt, sie besteht sowohl in der Erfindung der Tonstücke, als auch in
der richtigen Darstellung derselben durch Noten.7
5 Zitiert nach Klaus-Jürgen Sachs, Art. »Komposition«, in: MGG2, Sachteil Bd. 5, Kassel u. a. 1996,
Sp. 508.
6 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, Reprint Kas-
sel und Basel 1953, S. 178.
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Kompakt7definiert auch 1791 die Encyclopédie Méthodique: »Composition« sei »l’art d’inven-
ter & d’écrire des chants«.8
In einigen jüngeren Lexika mutet die Definition von Komposition fast wie eine Über-
setzung dieser Passage an: Hans Haase definiert Komposition 1958 »als Schaffensvorgang,
mittels dessen ein mehr oder weniger eindeutig und endgültig fixiertes, sinnvolles Klang-
gebilde […] hervorgebracht und in der Regel in Notenschrift fixiert wird.«9
Die Ausdrucksweise »in der Regel« ist in diesem Kontext zukunftweisend und erfährt
im Folgenden eine allmähliche Ausweitung und Präzisierung. Diese Tendenz wird in der
neueren Definition von Komposition deutlich, in der Klaus-Jürgen Sachs offensichtlich
die Unbefangenheit im Umgang mit der Schriftlichkeit als Konstituens der Komposition
verloren hat. Sachs beschreitet einen Umweg über das »Werk«, um die Schrift in seine
Definition von Komposition erneut einzubeziehen: »das jeweils einzelne We r k« sei zu-
gleich die Komposition als Produkt sowie das Ziel und Ergebnis von Komposition. Diesem
Werk sei eine doppelte Natur zueigen als »fixierte[s] und andererseits lebendig vorge-
tragene[s] We r k […]. Mit dem Aspekt der vom lebendigen Vortrag abgehobenen Schrift-
lichkeit […] tritt ein wichtiges und weithin begriffsprägendes Merkmal in den Blick. Denn
ihrem Wesen nach steht die Komposition als das durchdacht, vorbereitet, ausgearbeitet
Geschaffene und als solches Niedergeschriebene primär im Gegensatz zur Improvisation.«10
Das Konzept der Schrift, das Sachs aus der Komposition als Tätigkeit ausgeklammert hat,
kommt durch die Hintertür in der Identifikation von Komposition als Produkt und ›Werk‹
in den Schaffensprozess wieder herein. Dieser Umweg ist insofern historisch notwendig,
als es Mitte der 1990er Jahre – Sachs’ Artikel ist 1996 erschienen – bei aller Kritik töricht
gewesen wäre, die Diskussion über den Werkbegriff, die seit den 1960er Jahren geführt
worden ist, bei einer Auseinandersetzung mit dem Begriff Komposition zu unterschlagen.
Es lassen sich bestimmte Konstanten aus dieser knappen Darstellung zusammenfassen:
Die Komposition steht in engstem Zusammenhang mit der Schrift. Dabei gewinnt man
aber den Eindruck, Schrift sei in erster Linie das Mittel der Fixierung und Transmission.
Der Komponist entwickelt in seiner Phantasie bestimmte musikalische Vorstellungen und
bedient sich dann, ich zitiere frei nach Koch, der »gewöhnlichen Zeichen«, um dem Ausfüh-
renden die Reproduktion dieser musikalischen Vorstellung zu erlauben. Das Medium der
Schrift selbst wird als solches nicht thematisiert. In der Auflistung von Regelwerken, die ein
Komponist beherrschen muss, um seinem ›Handwerk‹ nachzugehen, finden wir die unter-
schiedlichsten Bereiche: Lehre der Konsonanzen und Dissonanzen, Harmonie, Kontra-
punkt, Satzlehre im Allgemeinen, Formlehre, Stillehre, musikalische Rhetorik usw. Ge-
legentlich entlehnt man auch die Semantik, Metrik, Syntax und Grammatik aus der
Sprachwissenschaft. Eine Notationslehre wird aber nicht erwähnt. Dass der Komponist
Noten schreiben kann, wird vorausgesetzt, als handle es sich beim Notenschreiben um eine
ahistorische, psychomotorische Grundkompetenz wie den Schluckreflex. Fahrradfahren
7 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt a.M. 1802, Sp. 878.
8 Encyclopédie Méthodique. Musique, publiée par MM. Framery et Ginguené, Paris 1791, Bd. 1, S. 303.
9 Hans Haase, Art. »Komposition«, in: MGG, Bd. 7, Kassel u. a. 1958, Sp. 1423f.
10 Klaus-Jürgen Sachs, Art. »Komposition«, in: MGG2, Sachteil Bd. 5, Sp. 506f.
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muss gelernt sein, Noten schreiben dagegen kann der Mensch von alleine. Dabei gehört die
musikalische ›Alphabetisierung‹ durchaus nicht zu den Grundbestandteilen des Allgemein-
wissens, selbst nicht in hochentwickelten Bildungsnationen wie Deutschland.
Allgemeine Theorien musikalischer Kreativität haben die plakative Unterscheidung in
Kopf- und Papierarbeiter sehr verfeinert, psychologische Grundlagen sind erforscht und
in die Überlegungen mit einbezogen worden sowie praktische Verhaltensweisen und Orga-
nisationsformen, sowohl für die Materialsammlung als auch für deren Verwertung während
der Textproduktion. In dem Bereich der Theorie zur Komposition und der theoretischen
Auseinandersetzung mit dem Schaffensprozess gewinnt man jedoch den Eindruck, der Kom-
ponist tue, wenn er schreibt, nichts anderes, als Fertiges aus dem Kopf aufzuschreiben, die
Schrift steht immer dienstbereit, bietet weder Widerstände noch Inspirationsmomente.
Wenn wir uns aber Marx’ in der Einführung zu diesem Symposion zitierten Ratschlag
an Komponisten vergegenwärtigen, »was man sich vorgestellt oder ersonnen hat, das muß
rasch, entschieden womöglich in Einem Zuge niedergeschrieben werden, ohne Zaudern,
selbst wenn sich während der Abfassung Zweifel geltend machen«, so kann man sich des
Eindrucks nicht erwehren, Marx würde dem Schreiben eine besondere psycho-kreative
Macht zuschreiben. Das rasche Niederschreiben sei auch ein Mittel, um kreativen Zweifel
auszuräumen und zu überbrücken, oder anders gesagt: Schreiben verhindert (Schreib-)
Blockaden, so tautologisch dies auch klingen mag, und dies auch dann, wenn das Schreiben
gegen den Willen und die psychische Verfassung des Komponisten vonstatten geht.11
Die Auseinandersetzung mit der Schrift als Bedingung der Möglichkeit, aber auch als
Widerstand im Prozess musikalischer Schöpfung und Vermittlung hat durchaus stattge-
funden, ohne dass aus dieser Perspektivierung Ansätze zu einer systematischen Betrachtung
herausgewachsen wären. Zwei Bereiche sind dabei einschlägig zu erwähnen: zum einen der
Bereich der Skizzen- und Entwurfsforschung, andererseits der Bereich der Auseinander-
setzung mit jeder Form von mündlicher Tradierung. Ist ersterer Bereich vornehmlich an
textgenetischen Prozessen interessiert, so steht bei letzterem die Schrift selbst und seine
Sperrigkeit im Vordergrund, daher werde ich mich nur auf diesen konzentrieren. Die
Probleme, die sich bei der wissenschaftlichen Beschäftigung mit mündlicher Tradierung
ergeben, fasst Leo Trepp aus eigener Erfahrung bündig zusammen. Im Vorwort seiner
Sammlung Mainzer Jüdischer Gesänge, Nigune Magenza, berichtet er aus seiner ganz per-
sönlichen Perspektive, er spricht als lebendiger und singender Zeuge der Geschichte:
Ich mag der Einzige sein, welcher [die Gesänge der Mainzer jüdischen Gemeinde]
noch kennt. Aus dem Gedächtnis gebe ich sie wieder. Ich bin der Überzeugung,
dass meine Erinnerung mich im Großen und Ganzen nicht getäuscht hat, doch bin
ich mir ebenfalls bewusst, dass gewisse geringe Ungenauigkeiten entstanden sein
mögen, da ich diese Gesänge über siebzig Jahre nur in meiner Seele hören konnte.
Grundsätzlich halte ich die Wiedergabe für korrekt.12
11 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch theoretisch, Leipzig 91887,
Bd. 1, S. 16.
12 Alle Zitate zu Leo Trepp aus Nigune Magenza. Jüdische liturgische Gesänge aus Mainz, hrsg. von Leo
Trepp, Mainz 2004, Vorwort.
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Der Notenteil des Buches wurde durch die Niederschrift der von Leo Trepp aus dem
Gedächtnis vorgesungenen und aufgenommenenMelodien, wiederum von Trepp, auf Rich-
tigkeit geprüft. Diese Notengrundlage hat ein Ensemble von Musikern benutzt, um eine
dem Buch beigefügte CD zu produzieren.
Trotz jahrelanger Arbeit zweifelt aber der Autor angesichts des gedruckten Resultats:
an seinem Gedächtnis und an der Genauigkeit der Übertragung, die aber offensichtlich
bei den ausführenden Musikern »keinen Anstoß« hervorgerufen hat. Geschrieben ist ge-
schrieben. Und die Tatsache, dass Trepp, der einzige Zeuge, selbst nach langjähriger
Prüfung und Überprüfung des Notentextes von »gewissen geringen Ungenauigkeiten«
und von einer nur »grundsätzlich« korrekten Wiedergabe zu sprechen vermag, beweist,
dass die Übertragung der Gesänge, die er ›über siebzig Jahre nur in seiner Seele hörte‹,
schlichtweg scheitern musste.
Denn das Problem ist kein graduelles, sondern ein kategoriales: Die abendländische
Notenschrift ist für die Fixierung des Unbestimmten weder gedacht noch geeignet, alle
Versuche können nur Annäherungen darstellen und hinterlassen einen gewissen Grad an
Unzufriedenheit, die Momente der Unzufriedenheit sind jedoch im Einzelnen beschreib-
bar und objektivierbar.
Folgendes Beispiel führt das aporetische Verhältnis zwischen mündlicher Tradierung
und Schrift als Instrument des Komponisten deutlich vor Augen. Einer der engagiertesten
Apologeten der música natural, zu Deutsch ›Naturmusik‹, Felipe Pedrell, sammelte jahr-
zehntelang spanische Volksmusik, seine Sammlung in vier Bänden, der Cancionero musical
popular español, erschien zwischen 1906 und 1922.13 Dort versammelte er einen Ausschnitt
aus dem reichhaltigen und abwechslungsreichen Fundus spanischer Kompositionen, ohne
Rücksicht auf deren sozialen Ursprung oder auf die Tradierungsform zu nehmen. Seine
Sammlung enthält sowohl Kunst- als auch Volksgesang, sowohl schriftlich als auch münd-
lich tradierte Werke.
Felipe Pedrell formuliert zwischen Kunst- und Volksmusik folgendes Verhältnis:
Nur die Naturmusik hat Bestand […] während sich unaufhörlich die veränderlichen
Techniken, Prozeduren und Formkonventionen der künstlichen Musik durch ge-
heimnisvolle Regressionen und Fortschritte entwickeln und transformieren. […]
Die Mutterzelle der künstlichen Musik ist die andere, die natürliche die vom Indi-
viduum nichts anderes verlangt als eine Seele im Zustand der Gnade und den An-
sporn, der aus der Leidenschaft für den Gesang entspringt. […] Ist denn die Natur
ein geschlossenes Buch für den Komponisten?14
So fragt Pedrell und versucht mit seiner Sammlung zu beweisen, dass dem nicht so ist. Die
Vergleichbarkeit von Kunst- und Volksgesang wird aber erst durch die Wiedergabe der
Volksgesänge in der konventionellen Notenschrift möglich, und nicht alle Volksgesänge
lassen eine plausible Übertragung in Notenschrift ungestraft zu. So illustriert dieses Lied,
13 Felipe Pedrell, Cancionero Musical Popular Español, 4 Bde., Valls 1906 –1922, Bd. 1. Proemio, S. 3
(Übersetzung: C.U.).
14 Ebd.
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das während der Drescharbeiten in Palma de Mallorca gesungen wurde, ein Grundproblem
von Pedrells Methode:
Notenbeispiel: Canción de trilla
Betrachtet man das Lied Canción de trilla, so wird die Strategie Pedrells offensichtlich,
aber auch sein Scheitern. Pedrell macht sich als Komponist ans Werk der Wiedergabe von
Volksgesängen: Er setzt zusammen, fügt Harmonien hinzu und bringt alles zu Papier,
selbst dann, wenn weder das vorhandene Material noch die Schrift, die ihm zur Verfü-
gung steht, dazu geeignet sind. Man beachte alleine schon die Taktstriche in einem Werk
ohne Taktangabe. Ihre gliedernde Funktion ist zwar evident, dies gelingt aber nur unter
Ignorierung der eigentlichen Bedeutung des Zeichens im Zeichensystem, dessen sich Pedrell
bedient, der abendländischen, klassischen Notation. Die Tatsache, dass der Betrachter die
Taktstriche ohne große Probleme zu Gliederungsstrichen umfunktioniert, verdankt sich
der semiotischen Zwitterexistenz vieler musikalischer Zeichen, die gleichzeitig diskretes
und graphisches Zeichen sind: Ein Taktstrich ist zeitgleich ›Taktstrich‹ und ›Strich‹. Dabei
geht aber die spezifische Bedeutung des Taktstriches, die dieser in einem jahrhunderte-
Schrift – Kultur – Individuum110
langen Prozess semiotischer Auffüllung gewonnen hat, verloren, er wird auf den Anfangs-
punkt seiner Entwicklung im Zeichensystem zurückversetzt.
Der Doppelstrich am Ende verleiht dem Notenbild den Eindruck von Geschlossenheit;
durch den Titel wird aus dem Lied einWerk, dessen historische Konstanz durch die Quellen-
angabe »Aus der Sammlung von A. Noguera« unter Beweis gestellt wird. Dass aber dieses
Lied nur in Zusammenhang mit einer bestimmten Tätigkeit und einer bestimmten Jahreszeit
ihre sozio-rituelle Bedeutung entfalten kann, nämlich während der Erntezeit und beim
Dreschen, wird nicht vermittelt. Es findet also sowohl eine Verschiebung im Status des Textes
als auch eine Verarmung der Bedeutungsinhalte und der sozialen Valenz statt.Werkhaftigkeit
und Fixierung, die ›Komposition‹ von Naturmusik wird um den Preis seiner Aushöhlung
erkauft. Die Naturmusik wird durch die Niederschrift denaturiert, und die Schrift selbst er-
fährt notwendigerweise eine Bedeutungsveränderung, in diesem Fall eine Regression.
Den Ausweg aus dieser Situation der Inkompatibilität von Schrift und Mündlichkeit,
von Schrift und Nicht-Schrift stellt die Explizierung der semiotischen Valenz musika-
lischer Notation dar. Ein Ort, an dem im wissenschaftlichen Diskurs diese Explizierung,
wenn auch nur in Andeutung, stattfindet, ist die kritische Edition. Die Transkription histo-
rischer Notate in ›moderne‹, aber auch handschriftlicher in gedruckte setzt immer eine
Übersetzungstätigkeit voraus, bei der Übertragungsverluste nolens volens in Kauf genom-
men werden. Legenden, Apparate und Übersetzungstafeln erklären jedoch, so sie vorhan-
den sind, die Transformationsmethode und legen somit idealiter die Differenz offen. Zwar
sind diese eher als Gebrauchsanleitung gedacht, die lediglich die Lektüre ermöglichen wol-
len, nicht aber die Probleme ansprechen, dennoch schlagen diese Gebrauchsanleitungen
implizit eine Brücke zwischen den Systemen.
Eine systematische, diachrone und synchrone Betrachtung von Transkription – eine
Notation in die andere – und Übertragung – mündlich versus schriftlich – setzt voraus,
dass man sich der impliziten Bedeutung musikalischer Zeichen bewusst wird. Der Sinn,
der von der Notation vermittelt wird, geht über die punktuelle Bedeutung des Zeichens im
jeweiligen Kontext hinaus. Dieser ist angereichert durch die historische Entwicklung und
durch deren Verankerung in einem bestimmten Moment der Kulturgeschichte.
Musikalische Schrift besticht durch Komplexität, aber auch durch ästhetischen, rein
graphischen Reiz. Diese Charakteristika, die Offenheit und Transformationsfähigkeit mu-
sikalischer Schrift, unterscheiden sie von sprachlicher Schrift, die vergleichsweise simpel
und konstant erscheint. Der Prozess, der von der musikalischen Imagination zur Fixierung
als Schrift in der Musik führt, ein Weg, dem die Kompositionsdefinitionen regelrecht
ein ›&‹, ›und‹ oder einfach nur ein Komma reservieren, ist, gerade weil die musikalische
Schrift semiotisch komplex und historisch transformationsfähig ist, auch eine Auseinander-
setzung mit der Schrift selbst. Wenn die Entwicklung der Komposition mit der Entwick-
lung der Schrift einhergeht, müsste man sich beispielsweise fragen, ob ein Festhalten
an einer bestimmten Notationsstufe auch ein Beharren an einem bestimmten Punkt in
der Kompositionsgeschichte darstellt. Und diese Frage ist nur eine der vielen, die Selbst-
verständlichkeiten kultureller Identität bloßstellen.
Zwischen demWerk als materiellemObjekt und demWerk als ästhetischemObjekt bildet
die Schrift eine nur zum Teil durchlässige Membran, deren eigene Struktur zu beschreiben
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und zu systematisieren mit einer Geschichte musikalischer Notation nicht getan ist, so-
lange sie nicht auf eine semiotische Grundlage gestellt wird. Die Geschichte der Schrift
als solche und die Geschichte ihrer Verankerung im kulturellen Bewusstsein abendländi-
scher Kultur sind komplementäre Perspektiven, die die Schrift und ihre Bedeutung für die
Definition kultureller Werte in den Mittelpunkt stellen.
Musikalische Schrift, die gleichzeitig Instrument und Objekt unserer Arbeit ist, erweist
sich in dieser Doppelwertigkeit als trojanisches Pferd der Musikgeschichte, dessen unsicht-
bare Krieger bei unserer Arbeit ständig umherspuken. Denn ob es ihm gefällt oder nicht,
selbst der abtrünnige Martynov kommt ohne die Schrift nicht aus.
Peter Niedermüller (Mainz)
Musikalische Analyse als Supplement der Notenschrift
Die im Folgenden vorgestellten Überlegungen setzen sich leicht dem Vorwurf aus, einen
hermeneutischen Zirkel zu bedienen. Konkreter gesprochen, man könnte ihnen entgegen-
halten, dass sie nur die der Schrift zugewandte Seite der musikalischen Analyse betrachten
und somit Ergebnis und methodische Prämisse in eins fallen. Ein Blick in die zweite Aus-
gabe des New Grove Dictionary mag diese Prämisse auch fraglich erscheinen lassen. Ian D.
Bent und Anthony Pople stellen hier auf der einen Seite zwar fest, »[m]ost Western analy-
sis takes a score as its subject matter«, das Wesen der Analyse besteht für sie gerade aber
nicht im schriftlichen Gegenstand, denn: »Of greater significance is the fact that analytical
procedures can be applied to styles of performance and interpretation as well as to those of
composition«. Gerade mit Blick auf die vielen Aufnahmen »recorded on tape, vinyl or CD,
a score is only an intermediary artefact which in no way marks off ›composer‹ from ›per-
former‹.«1 Der detaillierte, im Verhältnis zur neuen Ausgabe von Die Musik in Geschichte
und Gegenwart2 ungleich umfangreichere historische Abriss zum Gegenstand im New
Grove dokumentiert dann aber auffälligerweise fast ausschließlich an abendländischer und
schriftlich fixierter Musik praktizierte Analyse. Und es ist ergänzend zu den Ausführungen
des New Grove hinzuzufügen, dass die Aufführungsanalyse vor allem auf solchen Gebieten
Konjunktur hat, in denen der Aufführung selbst wieder eine gewisse Werkhaftigkeit zuge-
sprochen werden kann: in der Opernforschung etwa, wo Aufführung und Fassung oft zu-
1 Ian D. Bent und Anthony Pople, Art. »Analysis«, in: NGroveD2, Bd. 1, London u.a. 2001, S. 526–589,
hier: S. 526.
2 Gerold W. Gruber, Art. »Analyse«, in: MGG2, Sachteil Bd. 1, Kassel u. a. 1994, Sp. 577–591.
